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Resumen: El impreso musical conocido como Cancionero de Uppsala (Venecia, 1556) ha re-
cibido mucha atención por parte de músicos prácticos, y ha sido objeto de varias ediciones totales 
o parciales y de diversas grabaciones que han permitido poner al alcance de los estudiosos y del 
público en general este importante repertorio de cincuenta y cuatro villancicos. El presente estudio 
sugiere que el recopilador ordenó estas obras preexistentes no sólo atendiendo, como se pensaba, a 
un posible uso pedagógico, con incremento progresivo del número de voces –a dos, a tres, a cuatro 
y a cinco–, sino también de acuerdo con un plan narrativo que ha pasado desapercibido hasta ahora, 
que implica una nueva lectura de este Cancionero y, especialmente, una nueva aproximación a su 
interpretación musical. Considerando este posible programa narrativo, el Cancionero incluso podría 
ser representado teatralmente. La única pieza atribuida en él a un compositor (Nicolas Gombert) 
adquiere especial relevancia, lo que, sumado a las características de este impreso, cuestiona la hasta 
ahora asumida procedencia de la corte valenciana del Duque de Calabria (1488-1550).
Palabras clave: Renacimiento, Nicolas Gombert, España, villancico, polifonía, 
imprenta musical.
* Una versión preliminar de este trabajo fue presentada en inglés en el Western Mediterranean 
Culture Workshop (28 de octubre de 2011) de la Universidad de Chicago, durante mi estancia 
allí como «2011-12 Joan Coromines Visiting Chair of Catalan Studies» en el Departamento de 
Romance Languages and Literatures de dicha universidad estadounidense. Agradezco la favo-
rable acogida que recibió mi presentación y los comentarios de Niall Atkinson, Andrew Cashner 
y James Nemiroff. El presente artículo es parte del Proyecto I+D «Libros de polifonía hispana 
(1450-1650): catálogo sistemático y contexto histórico-cultural» (HAR2012-33604) del Ministerio 
de Economía y Competitividad del que soy Investigador Principal.
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HOW TO READ, SING OR RECORD THE CANCIONERO DE UPPSALA (1556): 
FROM BEGINNING TO END?
Abstract: The printed music book known as Cancionero de Uppsala (Venice, 1556) 
has received a lot of attention by performers (with at least eight recordings), and it 
has been the subject of several partial or complete editions, which have made this 
important repertory of fifty-four villancicos available to scholars and the general 
public. This study suggests that the compiler not only organized these preexistent 
works, as previously thought, according to their possible pedagogical use –with 
works for two, three, four and five voices–, but following a narrative plan that has 
been hitherto unnoticed, and which implies a new reading of the Cancionero and, 
especially, a new approach to its musical performance. Taking this narrative pro-
gram into account, the Cancionero could even be performed theatrically. The only 
piece ascribed to a composer (Nicolas Gombert) in the entire collection thus takes 
on particular importance, and considered in conjunction with the characteristics of 
this printed book, brings into question its assumed provenance from the Valencian 
court of the Duke of Calabria (1488-1550).
Keywords: Renaissance, Nicolas Gombert, Spain, villancico, polyphony, music 
printing. 
El único ejemplar que se conserva de la colección de música titulada 
Villancicos de diversos autores, a dos, y a tres, y a quatro, y a cinco bozes..., 
impresa por Girolamo Scotto (Venecia, 1556), se encuentra en la biblio-
teca de la Universidad de Uppsala (Suecia), por lo que, Rafael Mitjana 
(1869-1921), al encontrar este libro siguiendo una referencia de Eitner, 
lo denominó Cancionero de Uppsala1. El Cancionero incluye 54 obras 
1 La signatura de este impreso veneciano en la biblioteca sueca donde se encuentra es 
Uppsala, Uppsala universitetsbibliotek, Carolinabiblioteket, Utl. vok. mus. tr. 611, y su título 
completo dice: VILLANCICOS / De diuersos Autores, a dos, / Y A TRES, Y A QVATRO, / Y 
A CINCO BOZES, / AGORA NVEVAMENTE / CORREGIDOS. AY MAS / ocho tonos de Canto 
llano, y ocho tonos de / Canto de Organo para que puedam, / Aprouechar los que, A can-/tar començaren 
/ VENETIIS / Apud Hieronymum Scotum / MDLVI. Este impreso fue citado por EitnEr, Robert. 
«Scotto, Girolamo» y «Villancicos». Biographisch-Bibliographisches Quellen-Lexikon der Musiker und 
Musikgelehrten der christlicher Zeitrechnung bis zur Mitte des neunzehnten Jahrhunderts, 10 vols. 
Leipzig, Breitkopf und Härtel, 1900-1904, vol. 9, p. 121 y vol. 10, p. 87. Mitjana, siguiendo a 
Eitner, encontró el impreso en 1906, dándolo a conocer primero en sueco (en artículo traducido 
por su amigo Isak Collijn, publicado originalmente de forma fragmentada entre 1906 y 1908 y 
luego todo junto en 1908) y posteriormente en español: 1a) Mitjana, Rafael. «En bibliografisk 
visit i Uppsala universitetsbiblioteks musikavdelning». Allmänna svenska boktryckareföreningens 
meddelanden, 11 (1906), pp. 267-269, 303-306; 12 (1907), pp. 7, 10-12, 278-281; y 13 (1908), pp. 
148-151; 1b) Mitjana, Rafael. En bibliografisk visit i Uppsala universitetsbiblioteks musikavdelning 
(Estocolmo, Centraltryckeriet, 1908); y 2) Mitjana, Rafael. «Una visita bibliográfica a la Sección 
de Música de la Real Biblioteca Universitaria de Uppsala». La Bibliofilia, 11 (1909–1910), pp. 
1-23. Poco después Mitjana publicó los textos sólo de las canciones con notas y comentarios: 
Mitjana, Rafael. Cincuenta y cuatro canciones españolas del siglo XVI. El Cancionero de Uppsala. 
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vocales (cuatro en catalán, dos en portugués y el resto en castellano) y 
16 ejercicios musicales sin texto (ocho tonos de canto llano y ocho tonos 
de canto de órgano). Todas las obras aparecen como anónimas, excepto 
una (No. 49: Dezilde al cavallero) atribuida al compositor flamenco Nicolas 
Gombert (ca. 1495-ca. 1560), pero algunas piezas pueden atribuirse a los 
compositores españoles Aldomar, Cárceres, Flecha el viejo, Morales y 
Pastrana. La tabla de contenidos del impreso distribuye el repertorio en 
grupos de 12 villancicos a dos voces, 12 a tres voces, 12 a cuatro voces, 
12 villancicos de Navidad (10 a cuatro y 2 a tres voces) y 8 villancicos 
a cinco voces; el incremento progresivo del número de voces sugiere, 
en principio, una intención pedagógica para este volumen, tal como 
indica su título «[...] para que puedam, Aprouechar los que, A cantar 
començaren». El filólogo Josep Romeu Figueras, en un influyente artí-
culo2, asoció los textos y la música de este libro con la corte valenciana 
del virrey Fernando de Aragón, Duque de Calabria (1488-1550), por lo 
que propuso que se le denominara Cancionero del Duque de Calabria. 
Sin embargo, la publicación apareció seis años después de la muerte 
del Duque y dicha colección no contiene ningún blasón nobiliario o 
dedicatoria que identifique a su compilador/autor o a su mecenas, tal 
como era habitual en publicaciones musicales de la época. Además, 
resulta extraño que, si esta publicación hubiera sido promovida desde 
Valencia, no aparezcan atribuciones a compositores o poetas locales; el 
único mencionado, Gombert, es un compositor del que no se conoce 
ninguna relación especial con esa ciudad. El propósito de este trabajo 
es presentar la hipótesis de que la ordenación de los 54 villancicos del 
Cancionero de Uppsala se realizó de acuerdo con un plan narrativo 
que hasta ahora ha pasado desapercibido y que tiene importantes con-
secuencias para establecer su posible origen y, especialmente, para su 
interpretación musical. 
El Cancionero de Uppsala, cuyo contenido ha sido frecuentemente 
interpretado por grupos de música antigua, ha recibido mucha atención 
Uppsala, Akademiska Bokförlaget, 1909. Los datos biográficos y contribución musicológica de 
Rafael Mitjana son objeto de una profunda revisión y estudio en Pardo CayuEla, Antonio. 
Rafael Mitjana (1869-1921): trayectoria de un musicólogo, compositor y diplomático regeneracionista. 
Tesis Doctoral, Universidad de Barcelona, 2013, a quien agradezco sus comentarios. Asimismo, 
agradezco a Taru Spiegel, Bibliotecaria de Referencia de la Library of Congress en Washington, 
las precisiones bibliográficas sobre la primera publicación de Mitjana en sueco, que hasta ahora 
no se había citado correctamente.
2 roMEu FiguEras, Josep. «Mateo Flecha el Viejo, la corte literario-musical del duque de 
Calabria y el Cancionero llamado de Upsala». Anuario Musical, 13 (1958), pp. 25-101.
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musicológica y hay varias ediciones totales o parciales de él, que han 
permitido poner al alcance de los estudiosos su importante repertorio3. Tal 
como señaló Jane Bernstein, este libro impreso tiene un formato bastante 
inusual para esa época. 
[...] Además de distinguirse por ser la única publicación dedicada a canciones 
españolas impresa en Venecia, [este libro] tiene dos características tipográficas 
inusuales: su formato de libro de coro, en el que todas las voces aparecen en folios 
adyacentes en un solo volumen, y su orientación vertical. Scotto experimentó con 
el formato cuarto vertical en 1544 y lo usó casi exclusivamente para sus publica-
ciones musicales después de 1564, pero lo usó sólo una vez en la década de 1550 
para esta inusual edición [...]4. 
Desde la primera edición de los textos del Cancionero de Uppsala a 
cargo de Mitjana, el énfasis de los investigadores se ha centrado, lógica-
mente, en tratar de identificar a los poetas y compositores de las 54 obras 
vocales que contiene, analizando estructuras métricas, géneros poéticos 
y posibles concordancias de cada obra; hay sólo 52 textos distintos, ya 
que la letra de dos piezas se repite. Mitjana, con los pocos medios de 
que disponía, presentó en 1909 un muy encomiable estudio de 28 textos; 
sus comentarios –que él mismo consideró no definitivos–, junto con el 
estudio de Isabel Pope sobre el villancico, fueron reproducidos en la 
edición mexicana del Cancionero en 1944 a cargo de Jesús Bal y Gay, lo 
que proporcionó a las primeras transcripciones musicales un contexto 
3 Después de la ya citada primera publicación de los textos del Cancionero de Uppsala, a 
cargo de Mitjana, las diversas ediciones totales o parciales del Cancionero, por orden cronológico, 
son las siguientes: Bal y gay, Jesús. Cancionero de Uppsala. Introducción notas y comentarios de 
Rafael Mitjana. Transcripción musical en notación moderna de Jesús Bal y Gay. Con un estudio sobre el 
“villancico polifónico” de Isapel Pope. México, El Colegio de México, 1944; QuErol rosso, Leopoldo. 
Cancionero de Uppsala. Transcripción de Rafael Mitjana. Estudio introductorio sobre la poesía y técnica 
musical por... Madrid, Instituto de España, 1980; riosalido, Jesús. El Cancionero de Uppsala. Re-
producción facsímil y ensayo. Madrid, Instituto Hispano-Árabe de Cultura, 1983; EsCalas, Romà. 
Cançoner del Duc de Calabria. Setze exercicis sobre els vuit tons. Barcelona, Societat Catalana de 
Musicologia, 1993; BlanCaFort, Alberto. Cancionero de Upsala: 12 duos. Villaviciosa de Odón, 
Madrid, Real Musical, 1997; BornstEin, Andrea. Villancicos de diversos autores a dos vozes y ocho 
tonos de canto de organo. Bologna, Ut Orpheus, 1998; y góMEz Muntané, Maricarmen. Cancionero 
de Uppsala, 2 vols. (Edición y Facsímil). Valencia, Generalitat Valenciana, 2003. 
4 BErnstEin, Jane. Music Printing in Renaissance Venice: the Scotto Press (1539-72). Nueva York 
y Oxford, Oxford University Press, 1998, p. 495: «Besides its distinction as the only known publication 
devoted to Spanish songs printed in Venice, [this book] possesses two unusual typographical features: its 
choirbook format, in which all the voice parts appear on adjacent folios in one volume, and its upright 
orietation. Scotto experimented with upright quarto format in 1544 and employed it almost exclusively 
for his music publications after 1564, but he used it only once in the 1550s for this unusual edition». 
Esta y las restantes traducciones del inglés al español en este artículo son mías.
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literario apropiado5. En la edición de Leopoldo Querol Rosso de 1980, 
el comentario crítico de los textos y de la música del Cancionero de 
Uppsala se amplió considerablemente con detalles sobre la métrica y 
contenido de cada poema; esta edición incluyó en facsímil las trans-
cripciones musicales y reducciones para piano manuscritas que había 
realizado Mitjana6. Jesús Riosalido, además de presentar un estudio 
biográfico de Mitjana, comentó en detalle los poemas desde el punto 
de vista del arabismo, difiriendo de Querol Rosso en su análisis de los 
zéjeles7; Riosalido se pregunta cómo pudo llegar este impreso a Upp-
sala y desarrolla un itinerario imaginario de este libro impreso desde 
alguna biblioteca en Praga o Viena hasta Uppsala después de la Guerra 
de los Treinta Años en el siglo XVII. La cuidada edición de Maricarmen 
Gómez Muntané –que incluye como segundo volumen el facsímil del 
Cancionero– ofrece nuevas transcripciones, tanto de las obras vocales 
como de las instrumentales, así como un completo aparato crítico de 
cada pieza, todo ello precedido por dos eruditos estudios sobre el con-
5 Desde el punto de vista de la historiografía musical española, la publicación del Cancio-
nero de Uppsala en el exilio es también significativa. Tal como comenta raMos lóPEz, Pilar. 
«Musicología española y exilio: continuidades y rupturas». Discursos y prácticas nacionalistas 
(1900-1970). Pilar Ramos López (ed.). Logroño, Universidad de La Rioja, 2012, pp. 115-137, es-
pecialmente 127: «En uno de los primeros libros publicados por la institución de acogida a los 
intelectuales refugiados, el Colegio de México, podemos ver la continuidad entre el proyecto 
inicial de publicaciones del mencionado Colegio y las publicaciones reales del Instituto Español 
de Musicología en las décadas siguientes. No obstante, la edición mexicana del Cancionero 
de Upsala se diferencia de las publicaciones barcelonesas del Instituto de Musicología en una 
cuestión: incluye un estudio de Isabel Pope. Si bien el Instituto de Musicología recurrió a profe-
sionales extranjeros en contadas ocasiones, los ejemplos del obstruccionismo del Instituto y de 
la Biblioteca de Cataluña hacia extranjeros son conocidos. Pero la colaboración de Pope no sólo 
es significativa por ser extranjera, sino también por ser mujer. Entre las ediciones y monografías 
del Instituto no ha figurado ninguna de una musicóloga hasta el siglo XXI».
6 QuErol rosso, L. Cancionero de Uppsala..., p. 23: «El plan que sigo es presentar primero 
el texto de cada canción y a continuación fijar su carácter, su expresión, mostrar sus analogías 
o diferencias con las mismas canciones cuando aparecen en otras colecciones o cancioneros, y 
hacer los comentarios y añadir las notas pertinentes a cada una de ellas».
7 riosalido, J. El Cancionero de Uppsala..., p. 28: «Si la forma de los zéjeles encantó a Juan del 
Enzina o a Mateo Fletcha es porque el contenido también era encantador, armónico, poético, y 
ellos tenderían naturalmente a reflejarlo en sus propias composiciones. De ahí que yo sostenga 
que el Cancionero de Uppsala no sólo es el eslabón perdido de la lírica española, que conecta 
con la árabe, en cuanto a lo formal, sino que también lo es en lo material, en lo intrínseco, en 
los contenidos. Desgraciadamente, no soy un experto musical para demostrarlo en lo que a este 
arte se refiere, pero creo que de una comparación de los temas de la literatura árabe hispana 
y los asuntos de nuestro libro surge un paralelismo demasiado perfecto para que se deba a la 
casualidad, y en dicha similitud voy a basar mi tesis, dejando para los musicólogos la sugeren-
cia de hacer lo mismo en campo tan sutil y tan difícil como es el de las relaciones de la música 
oriental con la occidental en el occidente de Europa».
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texto valenciano del Cancionero y su repertorio. La autora concluye que: 
«Su repertorio se acostumbra a relacionar con la corte de los duques 
de Calabria, y aunque la evidencia absoluta no exista, sí que existen 
pruebas suficientes para dar la hipotesis por válida»8. 
Ninguno de los editores modernos del Cancionero de Uppsala, a 
pesar de haber estudiado detalladamente cada poema, se ha pregun-
tado por qué el recopilador ordenó los 54 poemas para su publicación 
de la forma en que lo hizo, más allá de la ordenación por el número 
de voces que cantan. ¿Por qué al primer poema le sigue el que colocó 
en segundo lugar y luego el tercero y así sucesivamente hasta llegar al 
54? La organización por número de voces es un criterio musical, pero 
no necesariamente poético. No voy a entrar a valorar o revisar los co-
mentarios que sobre cada poema han realizado los diferentes editores, 
la cuestión que planteo es: ¿tuvo el recopilador algún criterio poético/
narrativo que contribuyera a organizar los 54 textos de la forma en que 
lo hizo? Hay que tener en cuenta que el Cancionero de Uppsala, si lo 
comparamos con los conocidos Cancionero de la Colombina (CMC) y 
Cancionero Musical de Palacio (CMP), es excepcional por ser un libro 
impreso. Los amanuenses del CMC y del CMP, cuando empezaron a 
copiar las piezas a finales del siglo XV en las secciones más antiguas 
de estas colecciones, no planificaron la estructura final que acabarían 
teniendo; el término «cancionero» aplicado a esos manuscritos da una 
falsa idea de unidad a lo que en realidad son colecciones fragmentarias, 
fruto de adiciones sucesivas no planificadas en su totalidad y que en 
realidad nunca llegaron a completarse del todo9. Sin embargo, la pu-
blicación de un libro impreso como el Cancionero de Uppsala supone 
una organización previa que, en mi opinión, fue más allá de agrupar las 
piezas de doce en doce según el número de voces. Propongo al lector 
que tranquilamente proceda a leer los 54 textos literarios del Cancionero 
de Uppsala para apreciar –sin interrupciones de comentarios críticos 
o notas al pie de página– la continuidad narrativa que en mi opinión 
8 góMEz Muntané, M. Cancionero de Uppsala..., vol. 1, p. 30. Además, en pp. 33-34 subraya 
la coherencia de la recopilación: «La recopilación de Uppsala no es una recopilación hecha al 
azar. Las obras [...] constituyen una cuidada selección que denota al buen conocedor del re-
pertorio, que no pudo ser otro que un músico profesional [...]. Si los tonos de canto llano y los 
polifónicos tienen un claro sentido pedagógico, el hecho de ordenar el repertorio de menor a 
mayor dificultad técnica, tomando como criterio el número de voces, también parece tenerlo».
9 Véase ros-FáBrEgas, Emilio. «Origins of the cancioneros Colombina, Palacio and Segovia: 
the codicological evidence in the context of the compilation process in late 15th-century Spain», 
ponencia presentada en el Congreso de la American Musicological Society (Philadelphia, 12-15 
de noviembre de 2009), de próxima publicación.
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puede apreciarse a medida que vamos pasando de un poema a otro 
hasta llegar al final. Probablemente el anónimo recopilador ordenó los 
textos en torno a un plan argumental que hasta ahora ha pasado des-
apercibido, como se verá después.
La lectura poética de principio a fin que propongo para el Cancionero 
de Uppsala tiene consecuencias también para los intérpretes que hasta 
ahora se han ocupado de presentar al público este repertorio. Parece como 
si la lectura individualizada de cada poema, independiente del resto de 
los textos, transmitida por las ediciones críticas de éstos, se hubiera con-
tagiado a los intérpretes de las al menos ocho grabaciones discográficas 
dedicadas monográficamente al Cancionero de Uppsala o Cancionero del 
Duque de Calabria; véase Tabla 1. 
taBla 1. Grabaciones discográficas dedicadas al Cancionero de Uppsala o Cancionero del 
Duque de Calabria.
1—1970. Ambrosian Consort. Denis Stevens, Director. LP MHS 1095
2—1975. Madrid Madrigal Quartet. Lola Rodríguez Aragón, Dir. LP MHS1946 
3—1990 y 2001. Capella de Ministrers. Carles Magrané, Director. CD EGT 536 
4—1996. Capella Reial de Catalunya. Jordi Savall, Director. CD Astrée E 8582 
5—1996. Ensemble Villancico. Peter Pontvik, Director. CD PR 9153 
6—2001. In Canto. CD LMG 2043
7—2001. Capilla Virelai. Jordi Reguant, Director. CD Arsis 4158
8—2004. Camerata Renacentista de Caracas. Isabel Palacios, Directora.
En el Apéndice 1 se detallan las piezas del Cancionero de Uppsala 
que presenta cada una de estas grabaciones, en las que no siempre se 
indica el criterio por el cual se han seleccionado las obras o el motivo 
de interpretarlas en el orden escogido. A pesar de que estas grabaciones 
están dedicadas exclusivamente al Cancionero de Uppsala o Cancionero 
del Duque de Calabria, ninguna ofrece la grabación integral de sus 54 
obras vocales, y el número de obras escogido es muy variable, oscilan-
do entre 10 y 34. De las ocho grabaciones, hay tres en las que no hay 
ningún caso de coincidencia del orden de las piezas grabadas con el 
orden de las mismas en el libro impreso; en otros casos la coincidencia es 
mínima, limitándose a algún grupo de dos obras consecutivas, al grupo 
de las canciones de Navidad, o a acabar con la misma pieza con la que 
concluye el Cancionero. La aleatoriedad de los criterios de selección 
produce que algunas obras sean grabadas más a menudo que otras y, 
por consiguiente, sean más conocidas por el público, una popularidad 
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que no necesariamente refleja la predilección que los cantores del siglo 
XVI pudieron tener por dichas obras. Teniendo en cuenta estas ocho 
grabaciones, el Apéndice 2 muestra el número de veces que cada pie-
za se ha grabado. Cuatro obras, con seis grabaciones, parecen ser las 
favoritas: No. 14-Si la noche haze escura; No. 25-Ojos garços ha la niña; 
No. 27-Ay luna que reluces; y No. 36-Teresica hermana. En el polo opuesto 
encontramos una pieza que no ha sido escogida por ninguno de los 
grupos: No. 47-Señores el que es nacido (Pedro de Pastrana); de esta obra 
existe al menos una grabación, pero en un recopilatorio no dedicado a 
este Cancionero10.
La elección y ordenación de obras del Cancionero de Uppsala para 
su interpretación en concierto o grabación discográfica se realiza lógi-
camente según el criterio de los intérpretes; la confección de los progra-
mas, que frecuentemente agrupan «villancicos populares y pastoriles», 
«villancicos amatorios», «temas tradicionales de mujer», o «villancicos 
de Navidad», entre otros, denota un innegable interés por presentar 
de una forma coherente este repertorio al público. Sin embargo, si el 
recopilador del siglo XVI que confeccionó el Cancionero de Uppsala 
levantara la cabeza, tal vez se sorprendería de que hoy en día no se 
considere oportuno interpretar las obras en el mismo orden en el que 
él las organizó. No se trata solamente de una cuestión de posible fideli-
dad a la fuente utilizada, sino que, en mi opinión, al alterar el orden de 
interpretación musical de las obras podríamos estar alterando también 
su función poético/narrativa en el entramado general del Cancionero. 
Las obras, al desordenarse intentando organizarlas según los criterios del 
intérprete, pierden el sentido por el cual fueron escogidas y ordenadas 
originalmente, rompiéndose así la cadena narrativa que puede estar 
sugiriendo el recopilador. El resultado musical se convierte a veces en 
una sucesión de piezas cortas sin aparente conexión unas con otras –que 
podrían haber sido tomadas de cualquier otro cancionero de no ser por 
el hecho de que muchas son única– y sin mayor perspectiva dramático-
musical para el oyente que la de ir comprobando en el programa de 
mano cuál es el título de la obra siguiente. Además, si la dicción es 
deficiente, resulta imposible entender el texto con claridad; resulta pa-
radójico que el público hispano-parlante tenga que recurrir casi siempre 
al programa de mano para seguir el texto de lo que se canta en español. 
Ante esta situación, creo que valdría la pena que los grupos de música 
10 Tal vez esta obra no se ha escogido debido a la tesitura tan baja de la voz superior, que 
llega a un la3 por debajo del do4 (do central).
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antigua consideraran otras formas de leer y presentar musicalmente 
el Cancionero de Uppsala al público, ya que no parece apropiado que 
se interprete del mismo modo el contenido de este libro publicado en 
1556 que el repertorio cancioneril de finales del siglo XV, aunque ambos 
puedan ser en algunos casos similares.
En los siguientes comentarios generales sobre los textos del Cancionero 
de Uppsala sugiero que pudo haber una conexión deliberada entre los 54 
poemas en el orden en el que fueron seleccionados para publicarse. No 
puede descartarse que el recopilador también hubiera tenido en cuenta 
algunos aspectos musicales, como la nota final de cada pieza, a la hora 
de ordenarlas; véase en el Apéndice 3 la primera nota y la finalis de cada 
villancico11. La Tabla 2 muestra fragmentos del primer grupo de doce 
poemas del Cancionero en los que he señalado en negrita algunas pala-
bras clave o ideas cuya recurrencia parece conectar intencionadamente 
textos de obras musicales preexistentes para establecer una rudimentaria 
continuidad narrativa12. Mi hipótesis es que el recopilador habría selec-
cionado estas piezas para darles un uso dramático que originalmente 
no tenían. La historia que se narra a través de estas piezas es sencilla, 
pero lo suficientemente picante en sus tres primeras secciones de doce 
piezas cada una como para mantener el interés del lector o del público. 
La primera sección de doce villancicos a dos voces constituye un solilo-
quio en el que el amante enamorado expresa su amor y desazón ante la 
indiferencia de su amada.
11 La primera nota y la finalis tal vez pudieron tenerse en cuenta para encadenar una pieza 
con otra en función del mayor o menor contraste o relación tonal entre las piezas escogidas. 
No se aprecia un plan tonal global, pero no parece casual, por ejemplo, que la última pieza del 
Cancionero de Uppsala (No. 54: Falai, meus ollos) sea precisamente la única cuya finalis es Sib 
(B), lo cual la distingue de todas las demás otorgándole una sonoridad acorde no sólo con el 
texto del poema, sino con el sentido global de la narración. Esta característica habría influido 
en que se situara en último lugar en vez de la pieza anterior (No. 53: Hartaos, oyos, de llorar) que 
expresa un sentimiento similar.
12 No entro en detalles sobre cada uno de los poemas, dado que ya se han estudiado en las 
varias ediciones críticas del Cancionero de Uppsala, a las que me remito. Las palabras o ideas 
que señalo en negrita no son las únicas que podrían destacarse, y sugieren el desarrollo de la 
narración a partir de conexiones entre poemas que cada lector puede enriquecer con otras muchas 
asociaciones de palabras, conceptos e ideas al leer los poemas completos. Para la edición de los 
fragmentos que cito he utilizado la edición facsímil del Cancionero, normalizando la ortografía 
y añadiendo signos de puntuación.
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taBla 2. Fragmentos del primer grupo de doce poemas (a dos voces) en el Cancionero de 
Uppsala. Se indican en negrita algunas palabras clave que contribuyen a establecer conexiones 
entre los poemas y a dar una sensación de continuidad narrativa.
No. 1:
¿Cómo puedo yo vivir
si el remedio tras que ando
no tiene cómo ni quándo? 
…
No. 2:
Y dezid, serranicas, he
deste mal si moriré. 
Porquel remedio y mi mal
…
No. 3:
Díme, robadora
¿qué te merecí? 
¿qué ganas agora
que muera por ti?
No. 4:
No soy yo quien veis vivir
no so yo,
sombra soy de quien murió
Señora, ya no soy…
No. 5:
No me las amuestras más
que me matarás.
No. 6:
Yéndome y viniendo
me fui enamorando.
Una vez riendo
y otra vez llorando
…
Otro mayor mal
me tiene ya muerto
No. 7:
No tienen vado mis males
¿qué haré
que passar no los podré?
…
el remedio es no curallos
…
No. 8:
Andarán siempre mis ojos
por la gloria en que se vieron,
llorando, pues la perdieron.
No. 9:
Mal se cura muyto mal, 
mas en poco, cando dura,
muyto más peor se cura
…
Acabar es grande beyn
…
No. 10:
Para verme con ventura
que me dexe con querella,
más vale vivir sin ella.
El que nunca sintió gloria
no siente tanto la pena
…
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No. 11
Un dolor tengo en ell alma
no saldrá sin quella salga
que no s´[h]a de presumir
siendo el mal de tal manera,
…
No. 12
Que todos se passan en flores
mis amores,
…
derribólas vuestro olvido 
y disfavores…
Podría considerarse que el incremento del número de voces (de dos, a 
tres, a cuatro y a cinco) a lo largo de la colección es un recurso teatral que 
invitaría a la escenificación, y cada sección sería equivalente (salvando 
las distancias) a un acto de una comedia. El aumento de efectivos voca-
les parece reflejar el desarrollo de la acción poética que se inicia con dos 
protagonistas (el amante y la mujer a la que aspira conquistar) durante las 
doce primeras piezas a dos voces. En la segunda sección, a tres voces, no 
sólo empieza a intervenir la amada, sino que los textos hacen referencia a 
un tercer protagonista: el marido. La repetición en la segunda sección de 
dos textos que aparecen en la primera sección –No. 3 = No. 20 y No. 4 = 
No. 17– (repetición a la que hasta ahora no se ha dado mayor importancia), 
es un elemento más de cohesión, y la colocación de estos textos en lugares 
distintos del desarrollo de la trama (con una voz musical adicional en la 
repetición) no es equivalente desde el punto de vista narrativo, sino que 
añade intensidad precisamente debido a la reiteración modificada. En 
los fragmentos de este segundo grupo de poemas a tres voces se puede 
apreciar que la acción dramática cobra más interés con la llegada de la 
noche, la invitación de la dama (No. 14: «Si la noche haze escura... ¿cómo 
no venís amigo?...»), el despecho del amante (No. 15: «Desposástes os, 
señora...»), la advertencia al marido (No. 18: «...Andad marido alerto...»), 
la soledad de la mujer debido a la ausencia del marido (No. 23: «Soleta 
so jo açí... Mon marit és defora.») y el entusiasmo del amante renovando 
su esperanza de conquistar finalmente a su amada (No. 24: «Bella, de vós 
son amorós...ya fósseu mia»); véase Tabla 3. 
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taBla 3. Fragmentos del segundo grupo de doce poemas (a tres voces) en el Cancionero de 
Uppsala. Se indican en negrita algunas palabras clave que contribuyen a establecer conexiones 
entre los poemas y a dar una sensación de continuidad narrativa.
No. 13:
Si n´os huviera mirado
no penara,
…
Veros harto mal ha sido
…
No. 14
Si la noche haze escura
y tan corto es el camino,
¿cómo no venís amigo?
… 
mi desdicha lo detiene… 
No. 15
Deposástes os, señora
sólo por de mí os quitar…
Pues que tan mal gualardón
a los mis serviçios distes
que paguéis lo que hezistes…
No. 16:
Desdeñado soy de amor
…
y del tiempo que os he servido
no me dais ningún favor
No. 17 = No. 4
No soy yo quien veis vivir
No. 18
Bésame y abraçáme,
marido mío,
y daros [he] en la mañana
camisón limpio
Yo nunca vi hombre vivo
estar tan muerto…
Andad, marido, alerto 
y tened brío…
No. 19:
Alta estaba la peña
naçe la malva en ella.
Alta estaba la peña,
riberas del río 
…
y el trévol florido
No. 20 = No. 3
Díme robadora…
¿qué ganas agora
que muera por ti?... 
No. 21:
Alça la niña los oyos.
No para todos.
Álçalos por jubileo
por matarnos de desseo.
No. 22
Ay de mí, qu’en tierra agena
me veo sin alegría
¿quándo me veré en la mía?
Y no por estar ausente
de mi tierra es el pesar,
mas por no poder estar
dond´está mi bien presente.
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No. 23
Soleta so yo açí
si voleu que us vaya obrir…
Mon marit és defora…
No. 24
Bella, de vos son amorós
ya fósseu mia...
¿Cómo acabará esta historia? ¿Acaso al lector no le pica la curiosidad y 
siente interés por saber si esta posible comedia del Cancionero de Uppsala 
seguirá subiendo de tono para convertirse en una historia que en el siglo 
XVI habría sido calificada de deshonesta? En mi opinión, la lectura del si-
guiente grupo de doce villancicos a cuatro voces claramente nos conduce al 
clímax de la historia. Sigue siendo de noche y no se duerme (No. 26: «Estas 
noches a tan largas… non dormí.»), la luna ilumina al protagonista durante 
las correrías nocturnas (No. 27: «...por do vaya y venga...»), la insatisfac-
ción femenina (No. 29: «¿Con qué la lavaré que vivo mal penada?...») y la 
pasión aumentan (No. 30: «...en frío quemo, y quémome sin mesura...»). 
El amante busca a su amada (No. 31: «...díme a quáles baños vas...») y la 
ausencia del marido (No. 32: «Serrana, ¿dónde dormistes?... sin vuestro 
marido...») propicia el inevitable encuentro prohibido con una mujer que 
ha abandonado a su marido e hijos (No. 35: «Què farem del pobre Joan,… 
Sa muller se n´és anada...») y que por eso es recriminada públicamente 
por sus vecinos («O mala dona reprovada. Lloat sia Déu.»). Pero todavía 
falta el último villancico de esta tercera sección (Nº 36: «Teresica herma-
na... hermana Teresa») que considero el punto culminante de la historia, 
y cuyo protagonista es una mujer, probablemente una monja, a la que se 
solicita compartir el lecho de amor («...si a ti pluviese una noche sola con-
tigo durmiesse...»), a lo que ella contesta complaciente, pero temerosa de 
quedarse embarazada («...una noche sola yo bien dormiría mas tengo gran 
miedo que m´enpreñaría».)13. El silencio de la hermana Teresa («Llaman a 
13 La expresión «Teresica hermana... hermana Teresa», en boca del pretendiente de Teresa, es 
ambigua, pudiendo indicar varios tipos de relación prohibida entre ambos. Si fueran realmente 
hermanos, sería incesto; si fueran cuñados, cometerían adulterio; ella podría ser monja o ambos 
pertenecer a comunidades religiosas, cuya promiscuidad en el siglo XVI fue reprobada por la propia 
Santa Teresa de Jesús: «Si los padres tomasen mi consejo, ya que no quieran poner sus hijas adonde 
vayan camino de salvación sino con más peligro que en el mundo, que lo miren por lo que toca a 
su honra; y quieran más casarlas muy bajamente que meterlas en monasterios semejantes, si no son 
muy bien inclinadas –y plega a Dios aproveche–, o se la tenga en su casa» (jEsús, Teresa de. Libro 
de la vida. Madrid, Algaba, 2007, p. 89). Respecto a los significados del término hermano/a, véase: 
CovarruBias HorozCo, Sebastián. Tesoro de la lengua castellana o española. Edición integral e ilustrada 
de Ignacio Arellano y Rafael Zafra. Madrid, Vervuert, 2006, p. 1039: «[HERMANO]. Ermano. El que es 
engendrado con otro o otros, de un padre y de una madre [...]. Hermanos, suelen llamarse los que 
están aliados y confederados, que por otro vocablo llamamos cofrades, quasi confratres [...]. Hermanos, 
llaman en las religiones los que son legos y no tienen orden y los donados»; y Diccionario de la lengua 
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se ha consumado, pero que ha sido una «...mala noche...». 
¿Se acaba aquí la historia narrada en el Cancionero de Uppsala? No. 
Sorprendentemente, el posible embarazo de Teresa sufre una fundamental 
y simbólica transformación en el siguiente villancico, el primero de los doce 
dedicados a la Navidad. La «mala noche» de la hermana Teresica pasa a ser 
la «noche sancta» que «No la devemos dormir» porque «la Virgen a solas 
piensa qué hará quando al Rey de luz inmenso parirá...». El nacimiento de 
un niño es la lógica consecuencia de la historia amorosa precedente, pero 
que sea el Niño Jesús el que vaya a nacer es un golpe de estrategia poética 
genial por parte del recopilador, y explicaría por qué situó estos villancicos 
de Navidad en este preciso momento de la narración y no al principio o al 
final del Cancionero de Uppsala. El carácter simbólico de esta transformación 
que se produce al pasar del villancico No. 36 (Teresica hermana) al No. 37 
(No la devemos dormir) constituiría así el punto culminante del Cancionero y 
podría compararse a la contraposición Ave/Eva (denominada paranomasia 
anagramática) para representar a la Virgen María como redentora de los 
pecados de Eva, un simbolismo que forma parte de una larga tradición ma-
riana literaria y artística14. Son múltiples también las connotaciones eróticas 
de la contraposición entre el amor divino y humano teniendo a la Virgen 
María y a una monja infiel como protagonistas. La frontera entre lo profano 
y lo religioso en el repertorio vocal español del Renacimiento y el Barroco 
era en ocasiones difícil de establecer, lo que favorecía las transgresiones 
o incursiones musicales del mundo terrenal en el divino y viceversa15. La 
conexión entre el tercer bloque de doce villancicos y los doce de Navidad 
española, vigésima segunda edición. Madrid, Real Academia Española, 2001, p. 813: «Hermano, na. (Del 
lat. [frater] germänus, hermano carnal). m. y f. Persona que con respecto a otra tiene el mismo padre y 
la misma madre, o solamente el mismo padre o la misma madre. 2. Tratamiento que mutuamente se 
dan los cuñados. 3. Lego o donado de una comunidad regular. 4. Persona que con respecto a otra tiene 
el mismo padre que ella en sentido moral; p. ej., un religioso respecto de otros de su misma orden, 
o un cristiano respecto de los demás fieles de Jesucristo. 5. Persona admitida por una comunidad 
religiosa a participar de ciertas gracias y privilegios. 6. Individuo de una hermandad o cofradía».
14 Véase, por ejemplo, izQuiErdo, José María. «Ave/Eva. Comentarios acerca de una tipología 
artístico medieval». Romansk forum (Universitet i Oslo), 3 (2003), pp. 59-70, que se puede consul-
tar en: http://www.vallenajerilla.com/berceo/izquierdo/tipologiartisticamedievalaveeva.htm.
15 El tránsito del canto profano al religioso se evidencia, por ejemplo, en la transformación de 
canciones profanas en obras de carácter religioso, sustituyendo un texto por otro con indicaciones 
como «Se canta al tono de...», o en las Canciones y Villanescas espirituales a tres, cuatro y cinco voces 
de Francisco Guerrrero, publicadas en 1589, pero compuestas en sus años de juventud. Los textos 
originalmente profanos de sus canciones como Prado verde y florido se convirtieron en Pan divino, 
graçioso, y los Ojos claros serenos de la amada en la versión profana de la obra se transformaron 
en los de Cristo, ofendido por las tres negaciones de Pedro, en la versión a lo divino.
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ha pasado desapercibida, pero una lectura sosegada de los textos sugiere 
que su ordenación pudo ser fruto de una estudiada intencionalidad por 
parte del recopilador; véase la Tabla 4. 
taBla 4. Fragmentos del tercer grupo de doce poemas (a cuatro voces) en el Cancionero de 
Uppsala y del cuarto grupo con villancicos de Navidad. Se indican en negrita algunas palabras 
clave que contribuyen a establecer conexiones entre los poemas y a dar una sensación de 
continuidad narrativa.
No. 25:
Ojos garços [h]a la niña
quién se los enamoraría
…
que roban el alegría
… 
No. 26
Estas noches a tan largas para mí
No solían ser ansí
…
las noches con alegría…
mas éstas que amor me grava 
non dormí…
No. 27
Ay, luna que reluzes
toda la noche m´alumbres
… 
por do vaya y venga…
No. 28
Vi los barcos, madre
vilos y no me valen…
Madre, tres moçuelas…
en aguas corrientes
lavan sus camisas.
No. 29
¿Con qué la lavaré
la flor de la mi cara?
¿Con qué la lavaré,
que vivo mal penada?
Lávanse las casadas 
con agua de limones.
Lávome yo, cuitada, 
con penas y dolores…
No. 30
Soy serranica y vengo d´Estre-
madura…
Soy lastimada 
en fuego d´amor me quemo
soy desamada… 
en frío quemo, 
y quémome sin mesura…
No. 31
Si te vas a bañar, Juanilla,
díme a quáles baños vas
…
De mí compassión [h]abrás.
No. 32
Serrana, ¿dónde dormistes?
Tan mala noche me distes.
A ser sin vuestro marido
u sola sin compañía…
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No. 33
Falalalán… De la guarda riera
Quando yo me vengo 
de guardar ganado
todos me lo dizen
Pedro el desposado
No. 34
Ah Pelayo, que desmayo. ¿De qué, 
di?
D´una zagala que vi
…
Qu´en vella tu te perdieras.
Y penaras y murieras…
No. 35
Què farem del pobre Joan…
Sa muller se n´és anada. 
Lloat sia Déu
… O mala dona reprovada. 
No. 36
Teresica hermana, de la fararirirá
hermana Teresa... si a ti pluviesse
una noche sola, contigo durmies-
se…
una noche sola, yo bien dormiría
mas tengo gran miedo 
que m´enpreñaría.
Llaman a Teresica y no viene 
tan mala noche tiene.
Llámala su madre y ella calla,
juramento tiene hecho de matarla 
qué mala noche tiene.
[Los doce villancicos de Navidad (10 a cuatro voces y 2 a tres voces)]
No. 37: 
No la devemos dormir
la noche sancta,
no la devemos dormir.
La Vírgen a solas piensa qué hará
quando al Rey de luz inmenso 
parirá…
No. 38: Rey a quien reyes adoran
No. 39: Verbum caro factum est
No. 40: Alta Reyna soberana
No. 41: Gózate, Vírgen sagrada
No. 42: Un niño nos es naçido
No. 43: Dadme albricias, hi[j]os 
d´Eva
No. 44: Yo me soy la morenica
No. 45: Ela don don
No. 46: Riu riu chiu
No. 47: Señores, el qu´es nasçido
No. 48: Vos, Virgen, soys nuestra 
madre
que la qu’ el fruto comió…
madrastra la llamo yo….
No parece casual que en el último de los villancicos de Navidad aflore 
también el contraste entre María (No. 48: «Vos, Virgen, soys nuestra ma-
dre») y Eva («…que la qu’el fruto comió…madrastra la llamo yo….»), tal 
como se había presentado simbólicamente con Ave/Eva al inicio de los 
villancicos de Navidad (No. 37), estableciendo así una conclusión simé-
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trica para esta sección, con un punto de simetría central entre el sexto y 
el séptimo villancico de Navidad (No. 42: Un niño nos es naçido; No. 43: 
Dadme albricias, hijos d’Eva). 
Los restantes seis villancicos, a cinco voces, del Cancionero de Upp-
sala constituyen un epílogo en el que el protagonista se lamenta y llora 
amargamente. También parece haber una conexión/contraste entre el final 
del último villancico de Navidad (No. 48: «…Ella [Eva] la dexó perdida 
[nuestra vida] quando por madre os tomó…») y el primero del epílogo 
(No. 49: «Dezilde al cavallero que non se quexe que yo le doy mi fe que 
no le dexe…»). Este primer villancico del epílogo (No. 49) es precisamente 
el que se atribuye a Nicolas Gombert y, teniendo en cuenta la narrativa 
global del Cancionero de Uppsala que propongo, emerge ahora en una 
posición todavía más prominente que por el mero hecho de ser la única 
obra con atribución de toda la colección. La situación estratégica del nom-
bre del compositor al frente de este epílogo invita a considerar si Gombert 
pudo ser el recopilador e impulsor de la publicación del Cancionero de 
Uppsala, especialmente teniendo en cuenta la estrecha relación entre el 
compositor y el impresor de esta colección, Girolamo Scotto, responsable 
también de la publicación de las obras de Gombert entre 1539 y 155216. 
George Nugent señaló que Gombert, durante su condena al exilio por 
pederastia, compuso swang songs (cantos de cisne) que podrían ser sus 
Magnificat de 155217. Sin embargo, no puede descartarse que la pieza del 
Cancionero de Uppsala atribuida a Gombert y alguna otra de ese mismo 
impreso fueran esos cantos de cisne con los que el compositor obtuvo el 
perdón de Carlos V. El lamento y las lágrimas del protagonista en el No. 
51 («…Agora qu´estoy penado en lugar bien empleado…») y en el No. 
53 («…pues tanta gloria perdistes que si bien o mal hezistes llorando lo 
habeis de pagar») podrían incluso ser los del propio Gombert en su exilio. 
El último villancico (No. 54: «Falai meus ollos… Deseyo falar-vos miñ´alma 
scuitayme, non posso olvidar-vos…») parece incluso dejar la puerta abierta 
a continuar, o más bien a volver a empezar con el soliloquio inicial del 
Cancionero (No. 1: «¿Cómo puedo yo vivir si el remedio tras que ando 
no tiene cómo ni quándo?....») en un ciclo infinito de amor y desamor, 
en el que el texto del No. 8 («Andarán siempre mis ojos por la gloria en 
16 Ya sugerí esta hipótesis en The Manuscript Barcelona, Biblioteca de Catalunya, M.454: Study 
and Edition in the Context of the Iberian and Continental Manuscript Traditions, 2 vols. Tesis Doctoral, 
The City University of New York, 1992, vol. 1, p. 247.
17 nugEnt, George, jas, Eric. «Gombert, Nicolas». The New Grove Dictionary of Music and 
Musicians, second revised edition. Stanley Sadie (ed.). Londres, Macmillan, 2001, vol. 10 pp. 118-
124, especialmente p. 119. 
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que se vieron, llorando, pues la perdieron….») resulta premonitorio del 
llanto y la gloria perdida (No. 53) en el epílogo. Véase la Tabla 5. 
taBla 5. Fragmentos de las últimas seis obras vocales del Cancionero de Uppsala, que tienen un 
marcado carácter de epílogo en el que el protagonista se lamenta y llora amargamente. 
No. 49: (Nicolas Gombert) 
Dezilde al cavallero que non se 
quexe,
Que yo le doy mi fe que non le 
dexe.
No. 50:
Dizen a mi que los amores he.
Con ellos me vea si tal pensé…
No. 51:
Si amores me [h]an de matar, 
agora tienen lugar.
Agora qu´estoy penado
en lugar bien empleado…
No. 52:
Si de vos, mi bien, me aparto, 
¿qué haré?
Triste vida viviré…
No. 53:
Hartaos, oyos, de llorar
de gemir y sospirar.
…
pues tanta gloria perdistes.
Que si bien o mal hezistes
llorando lo habeis de pagar.
No. 54:
Falai, meus ollos,
…
¿cómo falará quien tempo non 
teny?
Deseyo falar-vos miñ´alma scuita-
yme,
non posso olvidar-vos 
meus ollos, falay-me….
Si el recopilador del Cancionero de Uppsala tenía un plan narrativo 
para esta colección –que constituye una especie de «comedia de villan-
cicos», predecesora hispana de las llamadas «comedias de madrigal», 
de finales del siglo XVI– ¿por qué no quedó reflejado en el título de este 
impreso musical? En mi opinión, es muy probable que si el recopilador 
hubiera hecho explícito su plan, habría tenido problemas para obtener 
el nihil obstat de la Inquisición tanto en España como en Italia18; bajo la 
apariencia de un libro para aprender a cantar, pudo ser más fácil que 
viera la luz19. 
18 Sobre la legislación relativa a los libros publicados en el ámbito hispano, véase dE los 
rEyEs góMEz, Fermín. El libro en España y América. Legislación y Censura (siglos XV-XVIII), 2 vols. 
Madrid, Arco Libros, 2000.
19 Sobre libros impresos para aprender música en ámbitos hispanos muy diversos, véase 
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Más problemático resulta entender el anonimato de esta colección. 
Querol Rosso afirmó que la ausencia de atribuciones en el Cancionero 
de Uppsala da a entender «que no hacía falta indicar el nombre de autor 
por lo sobradamente conocida que sería la música» y que sólo aparece 
Gombert por ser extranjero y supuestamente menos conocido20. No re-
sulta convincente que el recopilador, si hubiera conocido el nombre de 
los autores de los villancicos, no hubiera incorporado las atribuciones 
al Cancionero. El anonimato en este tipo de repertorio responde a otros 
motivos21. Tal como señala Martha Feldman en relación con los madrigali 
MazuEla-anguita, Ascensión. «Artes de canto» (1492-1626) y mujeres en la cultura musical del 
mundo ibérico renacentista. Tesis Doctoral, Universidad de Barcelona, 2012.
20 QuErol rosso, L. El Cancionero de Uppsala..., p. 70: «Las canciones son verdaderos motetes 
profanos y su carácter es eminentemente expresivo, intención que en la música española se sig-
nificaba en aquella edad más que en la de ningún otro país y la música de este Cancionero es 
legítimamente española y de autores tan conocidos, que ninguno de ellos aparece con su nombre 
al frente de las composiciones, como si con esta omisión se diese a entender que no hacía falta 
indicar el nombre de autor por lo sobradamente conocida que sería la música. Sólo el nombre 
de Nicolás Gombert aparece a la cabeza de una de ellas, la num. 49, y la circunstancia de ser 
éste extranjero, natural de Gante, corrobora más lo dicho: era el único cuya música debía ser 
desconocida por el público y por esto su nombre se expresaba».
21 Agradezco al profesor Niall Atkinson de la Universidad de Chicago el siguiente comentario 
que me envió por correo electrónico acerca de mi presentación de 2011 sobre el Cancionero de 
Uppsala en el Western Mediterranean Culture Workshop de aquella universidad y que considero 
muy sugerente, ya que establece un posible paralelismo entre el Cancionero de Uppsala y el 
Decameron de Boccaccio: «The most fascinating parallel I saw in your reading of the work [Cancionero 
de Uppsala] was Boccaccio’s Decameron, which was partly a compilation and rewriting of an oral tradition 
of popular stories into a very rigid set of frames which are extremely symmetrical. In my dissertation 
[Architecture, Anxiety, and the Fluid Topographies of Renaissance Florence, Tesis Doctoral, Cor-
nell University, 2009] I argued that this monumental ‘architecture’ was part of an attempt to stop and 
memorialize that fluid oral tradition by creating a literary monument that would then rest on the solid 
foundations of a single author and a title, and impervious to change. I think it was successful, and takes 
account of much more loose reading practices. This was the favorite book of literate but not the most 
elite classes of the 14th and 15th centuries in Tuscany. They ripped it apart, rewrote its stories, mixed 
it with other textual fragments. However, they always referred to it as a single word (centostorie) by 
Boccaccio so that the work’s integrity survived as an abstraction although not in the myriad physical 
manifestations». [«El paralelismo más fascinante que vi en tu lectura de la obra [Cancionero de 
Uppsala] es con el Decameron de Boccaccio, que en parte fue una recopilación y reescritura de 
una tradición oral de historias populares puesta en una serie muy rígida de marcos simétricos. 
En mi tesis [Architecture, Anxiety, and the Fluid Topographies of Renaissance Florence, Tesis Doctoral, 
Cornell University, 2009] sugerí que esta ‘arquitectura’ monumental fue parte de un intento por 
fijar y memorializar esa fluida tradición oral creando un monumento literario que descansaría 
en los cimientos sólidos de un solo autor y título resistentes al cambio. Pienso que tuvo éxito 
y explica muchas prácticas más informales de lectura. Este fue el libro favorito de las clases 
educadas, pero no de la élite, de los siglos XIV y XV en la Toscana. Lo deshicieron, reescribieron 
sus historias y las mezclaron con fragmentos de otros textos, pero siempre se refirieron a esa 
obra con una palabra, centostorie de Boccaccio, de forma que la integridad de la obra sobrevivió 
como una abstracción, pero no en sus infinitas manifestaciones físicas»].
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ariosi, el anonimato estaba asociado a ciertos tipos de piezas e impresos del 
siglo XVI, especialmente colecciones de canciones en lengua vernácula22. 
Según Feldman, «Las razones de la publicación de obras sin atribución 
revelan la lógica, el carácter y las condiciones por las que obras anónimas 
entraban en circulación masiva a través de la imprenta» y añade:
Me parece que podríamos por tanto asociar la prevalencia del ano-
nimato entre los madrigali ariosi a cuatro voces con sus afinidades con la 
canción radicalmente dispersa; la presencia dual de tipos de canciones 
que tradicionalmente circulaban como fórmulas poetico-musicales, por 
una parte, y diseminación anónima, por otra, podría entenderse como 
aspectos de una práctica cultural interrelacionada. Tipos de melodías o 
modos estandarizados de recitación circulaban como material que era 
compartido por las canciones con acompañamiento; la polifonía anónima 
diseminaba este bagaje común en una nueva forma compartida de pro-
piedad tangible. Dicho de otra forma, en los madrigali ariosi las melodías 
prestadas y los tipos de melodías inventados viajaban como identidades 
materiales, de la misma forma que ocurría con la canción monofónica. Es 
más, los nombres de los autores podrían haber parecido más prescindibles 
–menos necesarios para autorizar– cuando se trataba de ejemplares en un 
corpus de tipos de melodías tradicionales y patrones de bajo, que cuando 
se trataba de piezas nuevas mucho más diferenciadas23. 
El anonimato de los villancicos del Cancionero de Uppsala podría 
entenderse, por tanto, como una clara señal de que habían trascendido 
el ámbito local en el que individualmente pudieron surgir, y que, en 
22 Sobre la circulación de fórmulas poético-musicales anónimas a las que se refiere Martha 
Feldman, véase también FiorEntino, giuseppe. «Folía». El origen de los esquemas armónicos entre 
la tradición oral y la transmisión escrita. De Música 18. Kassel, Reichenberger, 2012.
23 FEldMan, Martha. «Authors and anonyms: Recovering the anonymous subject in Cinquecen-
to vernacular objects». Music in the Cultures of Print. Kate van Orden (ed.). Nueva York, Garland, 
2000, pp. 163-199, p. 173: Anonymity was a marked and sometimes positive category for certain kinds 
of pieces and prints in the 16th c., especially collections of vernacular song [...]. The reasons for publish-
ing works without attributions reveal the logic, character, and conditions by which anonymous works 
entered mass circulation through print. 
It seems to me that we might therefore associate the prevalence of anonymity among the four-voice 
madrigali ariosi with their affinities for radically dispersed song; the dual presence of song types that 
traditionally circulated as musico-poetic formulas, on the one hand, and anonymous dissemination, on the 
other, might well be taken as aspects of an interrelated cultural practice. Tune types or standard modes of 
recitation circulated as shared materials of accompanied song; anonymous polyphony disseminated this 
common storehouse in a new, shared form of tangible property. Put differently, in madrigali ariosi both 
borrowed tunes and invented tune types traveled as material identities, much as they did in monodic song. 
Furthermore, authors´ names may have seemed more dispensable –less needed for authorizing– when it 
came to exemplars in a given corpus of traditional tune types and bass patterns than they did when it 
came to brand-new pieces more thoroughly differentiated in kind.
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el momento de su publicación en 1556, la autoría concreta de las pie-
zas no era conocida debido a que habían pasado a formar parte de un 
bagaje de cultura popular que no era exclusivo de la corte valenciana. 
El hecho de que algunas piezas del Cancionero se hayan podido re-
lacionar con compositores y poetas activos en Valencia no es el único 
factor a tener en cuenta para establecer el contexto en el que el recopi-
lador confeccionó esta sofisticada colección. Sin querer desmerecer el 
importante mecenazgo musical de los Duques de Calabria en Valencia, 
sería provechoso empezar a mirar en otras direcciones para entender 
la procedencia del Cancionero de Uppsala y lo que éste representa. La 
constante circulación del repertorio cancioneril seguramente propició 
la interpretación de obras similares a las del Cancionero de Uppsala 
en ámbitos geográficos tan diferentes y ricos musicalmente como la 
Guadalajara de los Duques del Infantado, la Andalucía de los Duques 
de Medina Sidonia, la corte real/imperial, e incluso las comunidades 
de españoles dispersas por Europa24. La narrativa musical renacentista 
a partir de obras preexistentes que presenta el Cancionero de Uppsala 
genera un todo coherente y al mismo tiempo una forma híbrida que 
establece una sofisticada relación con el pasado; el recopilador parece 
haber experimentado con prácticas de lectura innovadoras que exploran 
nuevas formas artísticas propiciadas por las características de los libros 
impresos con respecto a los manuscritos. 
Las sugerencias que presento en esta nueva lectura del Cancionero de 
Uppsala pueden contribuir a que grupos de música antigua se acerquen a 
esta colección con un renovado interés por leerla desde el principio hasta 
el final, y a que su interpretación musical pueda reflejar la ordenación 
narrativa que ideó su recopilador.
24 Entre los ministriles que acompañaron primero al Emperador y luego al príncipe Felipe 
en sus viajes por Europa entre 1553 y 1556 había un tal Gaspar Carrea (o Carreçi), identificado 
como veneciano. Según anglès, Higinio. La Música en la Corte de Carlos V, 2 vols. Monumentos 
de la Música Española, II/1-2. Barcelona, CSIC, Instituto Español de Musicología, 1965, vol. 1, 
pp. 132-133, 139, Carrea tuvo permiso de un año para ir a casa en mayo de 1554 y más tarde 
entre enero y abril de 1556, año de la publicación del Cancionero de Uppsala. No es inconcebible, 
por tanto, que un músico hoy casi desconocido como Gaspar Carrea hubiera sido el agente que 
llevara las obras del Cancionero de Uppsala para su publicación en Venecia.
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Apéndice 1. Obras del Cancionero de Uppsala contenidas en ocho 
grabaciones dedicadas a este Cancionero. Se indica entre corchetes el 
número de orden en el que aparece cada canción en dicha colección, y 
se marca con sombreado las obras que aparecen consecutivamente en 
el Cancionero y en las grabaciones.
1—Ambrosian Consort. Denis Stevens, Director. Secular Spanish Mu-
sic of the Sixteenth Century (LP) The Musical Heritage Society (MHS 
1095). 1970. En esta grabación se intercalaron obras instrumentales de 
Antonio de Cabezón entre los Nos. 53-14, 14-36, 4-51 y 51-52.
[33.] Falalalera
[53.] Hartaos ojos de llorar 
[14.] Si la noche haze escura
[36.] Teresica hermana 
[27.] Ay luna que reluzes
[35.] Que farem del pobre Joan
[4.] No so yo
[51.] Si amores me han de matar
[52.] Si de vos me bien
[46.] Riu, riu, chiu 
2—Madrid Madrigal Quartet. Lola Rodríguez Aragón, Directora. The 
Song Book of the Duke of Calabria (Upsala Soongbook). 1975. History of 
Spanish Music, Vol. XV. (LP) The Music Heritage Society (MHS 1946).
Villancicos amatorios (el virelai)
26. Estas noches tan largas
25. Ojos garços ha la niña
13. Si no´s huviera mirado
24. Vella, de vos som amorós 
Canciones paralelísticas (El cosaute)
19. Alta estava la peña
27. Ay, luna que reluzes
28. Vi los barcos, madre
La seguidilla y la pastorela
21. Alça la niña los ojos
34. Ah, Pelayo que desmayo!
Temas tradicionales de mujeres
31. Si te vas a bañar Juanilla
36bis. Llaman a Teresica
36. Teresica, hermana 
Canciones de mujer joven
14. Si la noche haze escura
29. Con qué la lavare?
Serranillas
30. Soy serranica
2. Y dezid serranicas, he
32. Serrana, dónde dormistes?
Ciclo de Navidad (El zejel)
37. No la devemos dormir
39. Verbum caro 
44. Yo me soy la morenica 
45. E la don, don 
El villancico alternante de baile
43. Dadme albricias
46. Ríu, ríu, chíu 
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3—Capella de Ministrers. Cançoner del Duc de Calabria. Carles Ma-
graner, Director. EGT 537 CD 1990 Edition; reeditado en 2001.
Villanicos populares y pastoriles
[22] Ay de mi quen tierra agena
[27] Ay luna que reluces
[12] Que todos se pasan en flores
[33] Falalalan falalalera 
Villancicos de Navidad 
[41] Gozate Virgen sagrada
[45] E la don don 
[39] Verbum caro 
[43] Dadme albriçias
[40] Alta Reina soberana
[46] Ríu ríu chíu 
Villancicos amatorios (desamor)
[50] Dizen a mi que los amores he
[24] Vella de vos son amoros 
[53] Hartaos ojos de llorar
[16] Desdeñado soy de amor
[25] Ojos garços a la niña 
[29] Con qué la lavaré 
(deseos de amor)
[34] A Pelayo que desmayo
[5] No me las amuestres más
[31] Si te vas a bañar Juanilla
[36] Teresica hermana 
(morir de amor)
[1] Como puedo yo bivir
[3] Dime robadora que te mereçi
[8] Andaran siempre mis ojos
[51] Si amores me han de matar 
[11] Un dolor tengo en el alma
(malcasada)
[18] Vésame y abraçame
[23] Soleta yo so açi 
[35] Que farem el pobre Joan 
4—La Capella Reial de Catalunya. Jordi Savall, Director. El Cançoner 
del Duc de Calabria. CD. Auvidis 1996.
[34] Ah Pelayo que desmayo 
[13] Si no´s huviera mirado 
[23] Soleta so jo aci? 
[35] Que farem del pobre Joan
[36] Teresica hermana
[24] Vella de vos som amoros 
[14] Si la noche haze escura 
[27] Ay luna que reluzes
[50] Dizen a mi que los amores he
[41] Gozate Virgen
[52] Si de vos mi bien
[42] Un niño nos es nacido
[29] Con qué la lavaré
[25] Ojos garços ha la niña
[26] Estas noches atan largas
[44] Yo me soy la morenica
[54] Falai, meus olhos 
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5—Ensemble Villancico (Stockholm). Peter Pontvik, Director. Can-
cionero de Uppsala. CD PR 915. 1996.
Villancicos for four voices
[33] Falalan falalalera
[29] Con qué la lavare
[30] Soy serranica
[34] Ay Pelayo qué desmayo
[25] Ojos garços ha la niña
[27] Ay luna que reluces
[35] Que farem del pobre Joan
[26] Estas noches ha tan largas
[31] Si te vas a bañar, Juanilla
[28] Vi los barcos, madre
[36] Teresica hermana
Villancicos for three voices
[14] Si la noche haze escura
[23] Soleta so yo aci
[15] Desposastes os señora
[24] Vella de vos son amoros
[17] No soy yo quien veis bivir
[20] Dime robadora
[22] Ay de mi qu´en tierra
[18] Vésame y abraçame
Christmas (for 4vv)
[37] No la devemos dormir
[38] Rey a quien reyes adoran
[39] Verbum caro factum est
[40] Alta Reina soberana
[41] Gózate Vírgen sagrada
[42] Un niño nos es nacido
[43] Dadme albricias
[44] Yo me soy la morenica
[45] E la don don
[46] Riu, riu, chiu
Instrumental tono
[49] Dezilde al caballero
Villancicos for two and five voices
[6] Yendome y viniendo
[54] Falai meu olhos
[52] Si de vos mi bien
[12] Que todos se passan
[51] Si amores me han de matar
6—Capella Virelai. Jordi Reguant, Director. La época dorada del vi-
llancico. Cancionero musical del Duque de Calabria. CD Arsis (2001).
[38] Rey a quien reyes 
[15] Desposastes
[24] Vella de vos 
[32] Tan mala noche me distes 
[30] Soy serranica
[42] Niño nos es nacido 
[3] Dime robadora 
[31] Si te vas a bañar
[21] Alça la niña
[33] Falalanlera  
[14] Si la noche se hace 
[34] Ah Pelayo 
[48] Vos Virgen
[41] Gózate Virgen
[25] Ojos garços 
[44] Yo me soy la morenica
[28] Vi los barcos
[18] Vésame y abraçame
[37] No la devemos dormir 
[35] Que farem el pobre Joan 
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7—Cançoner del Duc de Calabria: duos i exercicis sobre els vuit tons. 
In Canto. La Mà de Guido (LMG 2043) 2001.
[5] No me los amuestres más
[6] Yéndome y viniendo
[3] Dime robadora
[9] Mal se cura muyto mal
[10] Para verme con ventura 
[12] Que todos se passan en flores
[1] Como puedo yo bivir
[8] Andarán siempre mis ojos
[4] No soy yo quien veis bivir
[7] No tienen vado mis males 
[2] Y dezid serranicas
[11] Un dolor tengo en ell´alma
Exercicis sobre els vuit tons modals
8—Camerata Renacentista de Caracas. Isabel Palacios, Directora. El 
Cancionero del Duque de Calabria llamado también de Upsala. 2004. 
Serie discográfica «Los cancioneros palaciegos españoles», Vol. 2.
[30] Soy serranica
[23] Soleta so jo aci
[36] Teresica hermana 
[18] Vesadme y abraçadme
[25] Ojos garços ha la niña 
[44] Yo me soy la morenica
[24] Vella de vos som amoros
[50] Dizen a mi que los amores
[2] Y dezid serranicas
[27] Ay luna que reluzes! 
[14] Si la noche haze escura
[3] Dime robadora
[19] Alta estava la peña
[22] Ay de mí, qu´en tierra agena!
[4] No soy yo quien veis bivir
[29] ¿Con qué la lavaré?
[21] Alça la niña los ojos
Villancicos de Navidad
[42] Un niño nos es nacido
[40] Alta Reina soberana
[39] Verbum caro 
[45] E la don, don
[43] Dadme albricias
[46] Ríu, ríu chíu
[38] Rey a quien reyes adoran
[37] No la devemos dormir
Apéndice 2. Número de veces que cada obra del Cancionero de Upp-
sala aparece en las ocho grabaciones indicadas en el Apéndice 1. 
Obras grabadas 6 veces (4 piezas)
No. 14: Si la noche haze escura
No. 25: Ojos garços ha la niña
No. 27: Ay luna que reluces
No. 36: Teresica hermana 
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Obras grabadas 5 veces (5 piezas) 
No. 24: Bella de vos son amorós
No. 29: Con qué la lavaré
No. 34: A Pelayo qué desmayo
No. 35: Què farem del pobre Joan
No. 44: Jo me soy la morenica
No. 46: Riu, riu chiu
Obras grabadas 4 veces (10 piezas): Nos. 18, 30, 31, 33, 37, 39, 41, 42, 
43, 45
Obras grabadas 3 veces (13 pieas): Nos. 2, 3, 12, 17, 21, 23, 26, 28, 38, 
40, 50, 51, 52
Obras grabadas dos veces (12 piezas): Nos. 1, 5, 6, 8, 11, 13, 15, 19, 
22, 32, 53, 54
Obras grabadas una vez (9 piezas): Nos. 4, 7, 9, 10, 16, 20, 36b, 48, 49
No grabada en estas colecciones (1 pieza): No. 47: Señores el que es 
nacido (Pastrana) 
Apéndice 3. Primera nota y finalis de cada villancico del Cancionero 
de Uppsala.
a 2vv
1. d-D
2. g-G(b)
3. g-C
4. f-D(b)
5. a-A
6. a-D
7. a-D
8. g-C
9. a-A
10. a-E
11. g-C
12. g-C
a 3vv
13. e-A
14. g-G(bb)
15. e-E
16. e-A
17. d-D(b)
18. b-G(b)
19. f-A
20. g-C
21. a-D(b)
22. a-D(b)
23. a-D(b)
24. a-F(b)
a 4vv
25. e-A
26. a-A
27. d-D(b)
28. e-C
29. d-D(b)
30. f-F(b)
31. g-C
32. c-C
33. d-D
34. a-E
35. g-G(b)
36. d-G(b)
Navidad a 4/3vv
37. a-G
38. a-A
39. f-F(b)
40. g-G(b)
41. c-F(b)
42. f-C(b)
43. c-F(b)
44. a-F(b)
45. g-G(b)
46. a-D
47. d-D
48. f-F(b)
a 5vv
49.c-F(b) Gombert
50. a-G(b)
51. a-E
52. a-A
53. a-D(b)
54. eb-B(bb)
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